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Suono magico del violino come rito fondatore 
in Stabat Mater di Tiziano Scarpa
aBstract: Tiziano Scarpa’s novel puts a great emphasis on the ritualistic expression in human 
life, which tends to be a meaningful and conscious way to expressing identity and personality. 
Music is a powerful means of expression for Cecilia, a young woman who considers herself 
as a weak creature. Deprived of any knowledge about her parents, she cannot find the way to 
fulfill social expectations and she is very vulnerable. Her talent to play the violin is linked to the 
concept of God, but then gives her the power to struggle against the world and all odds. In the 
music she plays, Cecilia can finally find her identity, and realizes that she is unique because of 
her music.
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“Io sono stata allevata con la musica, fin dal primo giorno mi hanno esposta 
a cori e archetti e corde e fiati e casse armoniche, il mio corpo ha preso forma 
intorno a questa fibra musicale, a questa colonna di vertebre sonore” (scarPa, 
2008: 71). Per Cecilia, la protagonista del romanzo Stabat Mater di Tiziano Scar‑
pa il suono è tutto. È l’unica cosa fissa nella sua vita, l’unico punto di riferimen‑
to, l’unica attività, quella del suonare il violino che si ripete monotona e regolare 
ogni giorno, un’abitudine che scandisce mesi e anni, diventa la misura del tempo 
che passa. La ragazza è orfana, vive con altre ragazze in un orfanotrofio gestito 
dalle suore, non ha mai conosciuto sua madre, il che è per lei un motivo di una 
grande disperazione e crisi d’identità di cui si definisce un’esperta. In questo 
contesto la variabilità del suono è per la ragazza uno strumento di conoscenza e 
di comprensione del mondo, sia quello del passato, sia quello che può aspettarla 
nel futuro. La nozione del tempo e lo stretto rapporto tra il passato e il futuro 
sono degli elementi essenziali nella ritualità degli atti compiuti da Cecilia.
Studiando il concetto del rito Marc Augé sottolinea l’importanza dell’elemen‑
to dell’in iz io, ossia  del l’inaug u raz ione in ogni rito di successo. Il tempo
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viene pensato come una messa in intrigo, un’inaugurazione appunto, che ci in‑
teressa, perché ne sentiamo la mancanza giacché la nostra società focalizzata 
sull’eterno presente risente un deficit rituale1 (augé, 2005: 41). Esso infatti pre‑
senta due dimensioni:
per un verso, si radica nel passato: la sua esecuzione passa attraverso una ri‑
gorosa fedeltà al rituale, cosi come era stabilito dagli anziani. Ma, per un altro 
verso, si rivolge al futuro: l’emozione legata alla sua celebrazione deriva dalla 
sensazione che esso sia riuscito a far nascere qualcosa, che abbia prodotto 
un inizio. […] rituali testimoniavano l’importanza del momento, mettevano in 
scena una nuova vita. […] possiamo comprendere l’essenza della forma rituale: 
il fatto cioè che essa miri a creare la sensazione e la realtà di un inizio. L’ini‑
zio, più che la novità, è il vero obiettivo del rito.
augé, 2005: 34—35
Il rito è legato al magico. Secondo uno dei principali studiosi del rito, l’an‑
tropologo italiano Ernesto De Martino, il mondo magico “non sta sotto o so‑
pra di noi, in mondi altri e paralleli, ma ci sta innanzi”2 (Berardini, 2013: 27). 
Il mondo magico viene definito da De Martino come uno sforzo culturale che 
si muove dall’insorgere di una crisi al momento della sua risoluzione. L’uomo 
compiendo questo passaggio lo patisce, giacché si espone al rischio che deriva 
dalla sua soggettiva scelta. Cosi inteso il magico non significa una facoltà onni‑
potente dell’uomo che domina la natura e vince le sfortune ma è uno strumento 
che permette all’uomo di difendere la sua presenza (Berardini, 2013: 83), e di 
avere la capacità di superare i limiti del proprio esserci (de Martino, 2008: 94). 
Il mondo magico in De Martino è quindi una risposta culturale a quello che lui 
chiama crisi della presenza3, ossia un concetto di chiara derivazione sartriana 
che definisce una particolare condizione umana nel momento in cui egli deve 
fronteggiare una situazione che però non si sente capace di superare. Correndo 
il rischio di smarrirsi e di perdersi come soggettività cosciente, l’uomo fa ricor‑
so ai comportamenti speciali, alle pratiche, ai gesti, alle rappresentazioni atti 
a salvare un individuo dalla disintegrazione psichica, “tutto questo complesso 
di istituzioni, di norme rituali, di recitazioni, di danze, di musiche, di canti, 
di raffigurazioni simboliche, di oggetti, di ornamenti costituiscono ciò che noi 
chiamiamo con termine generico la magia” (tullio ‑altan, 1996: 121).
1 Per l’approfondimento del concetto di comportamenti rituali legati al corpo e ai luoghi si 
veda: augé (2005), nonché la cecla (2009, cap. III e IV). Inoltre per il rapporto di una società 
con il passato si veda aiMé (2013: 79).
2 Si veda anche: Mauss (1972); per non fraintendere il magico e l’esperienza magica secon‑
do Adorno si veda l’intervento di Carlo Gentili: “L’assurdo canto delle Sirene: mimesis, mito, 
disincanto del mondo in Adorno” (Nuova Corrente 1998, N.121/122: 124). Per l’approfondimento 
si consulti anche adorno (1994: 204).
3 Il concetto di crisi della presenza è discusso in tullio ‑altan (1996: 121—122), si veda 
anche Berardini (2013).
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Nel ventaglio degli aspetti della nozione di rito si ribadisce che esso realizza 
il rapporto con il mondo divino, nonché rinforza nell’individuo l’appartenenza ad 
una determinata comunità. Dal punto di vista descrittivo invece si distinguono tre 
gruppi fondamentali di riti: “quelli propiziatori, con il fine di ottenere la benevo‑
lenza del dio; quelli di espiazione o purificazione, in relazione alla necessità di 
ovviare alle conseguenze negative di una colpa e di placare l’ira dell’entità divina; 
quelli di passaggio, i quali, attraverso un rituale di morte e rinascita, vogliono 
sottolineare l’abbandono di uno stato precedente per l’acquisizione di uno nuovo”4. 
Le tre soprammenzionate caratteristiche sono evidenti nel romanzo Stabat Mater 
e sono proprio loro a descrivere la ritualità del comportamento della protagonista.
La musica che Cecilia suona in chiesa è una musica che dovrebbe lodare 
Dio. Le ragazze comprendono in questa maniera il loro talento forse perché sono 
state da sempre forzate a questa idea. “Noi siamo solo i violini e le voci che 
innalzano a Dio la supplica” (scarPa, 2008: 48) dice Cecilia, spersonificando sé 
stessa come individuo. Le ragazze hanno il valore in quanto strumenti che pro‑
ducono bei suoni oppure voci che riescono ad addobbare una messa. La musica 
fa pensare al sacro, al Dio e ai suoi dolori, alla morte, al giorno del giudizio. 
“Guardo Gesù sulla croce, è sporco, è sudato e insanguinato. Mi assomiglia” 
(2008: 19) confessa la ragazza. Cecilia, che è profondamente angosciata dalla 
sua situazione familiare e spirituale, si riconosce nel destino del martire ed è 
evidente che la musica che suona e il modo in cui lo fa riflettono il suo stato 
mentale ed emotivo. Nella prima parte del romanzo la ragazza è svogliata, “la 
sua musica scadente, inadeguata, fiacca di fronte a Dio e si mostra per quello 
che è un uomo debole” (2008: 49). Il carattere della musica si riflette nelle occa‑
sioni in cui le ragazze suonano: durante la messa, per commemorare un evento 
religioso, per accompagnare e cosi alleggerire la morte di qualcuno. La musica 
cosi percepita sottolinea il distacco tra il divino e l’umano, tra l’alto e il basso5, 
tra il coro in chiesa dove stanno le ragazze e i fedeli laggiù, e tra il Dio in alto e 
le ragazze con i visi coperti e gli occhi socchiusi. Se fosse una poesia, la musica 
della prima parte del romanzo sarebbe una lauda drammatica, dove la musica ha 
un carattere prettamente diegetico.
Il rapporto iniziale della musica di Cecilia con Dio è anche caratterizzato 
dalla mancanza di creatività, perché come il suo vecchio maestro che “non ha 
più idee, non ha più ispirazione” (2008: 48) anche lei cerca di imitare, copiare, 
suonare bene quello che suona da sempre. È importante dimostrare però che il 
rapporto con il divino non è fisso, anzi è un rapporto in via di sviluppo in cui 
4 Per le definizoni del termine rito si veda: lo Zingarelli. Vocabolario della lingua italiana 
su CD ROM. 2007 voce: rito; lo Zingarelli. Vocabolario della lingua italiana per l’ipad. 2014, 
versione 3.0.5, voce rito; per l’etimologia si veda: www.etimo.it, voce: rito che rinvia al latino 
ritus, ritis che significa andamento, disposizione, usanza.
5 Per l’approfondimento sul simbolismo dello spazio si veda Marchese (1983: 109—116), 
inoltre si rivolga a Jurij M. lotMan (1972: 280), e anche Giovanni lucca (1920).
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subentra un dubbio. “Io però non sono affatto sicura che la musica si innalzi, che 
si elevi. Io credo che la musica cada. Noi suoniamo dall’alto […] li soffochiamo 
con la nostra musica” (2008: 48) ammette Cecilia a se stessa. Poi cerca di modi‑
ficare questa condizione andando incontro alla tesi che è solo la perfezione che 
Dio desidera dall’uomo e come tale la grazia di Dio è irraggiungibile.
Ho aumentato la virtù della melodia moltiplicandone i difetti, ero infervo‑
rata, sentivo che da qualche parte il Signore Dio mi stava ascoltando. Pregavo 
in quel modo con il mio violino, grazie alla musica disastrosa, penosamente 
scritta, potente nella sua debolezza […] ho compreso che in quelle note c’era 
un rantolo […] un’agonia, momenti senza dignità di un corpo che si sfalda 
mostrandosi a Dio per quello che è. […] sono svenuta.
2008: 51
Cecilia si rivede meglio nel difetto e nell’imperfezione, perché queste carat‑
teristiche le sembrano più umane, più vere. Infatti nel rapporto della sua musica 
con il Dio si intravedono i primi impulsi e la voglia si spezzare la monotonia di 
un rito melodico che è stato adottato al corpo, ai gesti, allo stile di vita ed ai pen‑
sieri. Cosi come gli inni dedicati al Dio “cullano gli animi che non hanno nessun 
altro abbraccio che li riscaldi” (2008: 66), Cecilia, consolandosi nella monotonia, 
riconosce il potere e la forza della musica. Inizialmente questo mondo magico 
viene percepito al di fuori del suo corpo, si vede come “una sirena che canta dal 
fondo dell’acqua torbida” (2008: 59), ossia come una voce che ammalia gli altri. 
Poi pian piano la musica comincia a influenzarla direttamente il che possiamo 
verificare nel frammento che segue:
Una alla volta, e poi a gruppi, le mie compagne l’hanno seguita, intrec‑
ciando le loro voci a quella melodia con ingegnosi controcanti. Era un regalo 
per me, un piccolo coro composto sul mio nome. Com’è strano sentire cantare 
il proprio nome! La musica era talmente dolce, mentre la ascoltavo. […] quella 
sensazione di beatitudine […] era dovuta totalmente alla musica.
2008: 33—34
Grazie alla musica Cecilia sa riconoscere il proprio stato mentale ed emoti‑
vo. La sua crisi della presenza è costruita sul fatto di non conoscere le proprie 
radici e con ciò di sentirsi solo un prolungamento di uno strumento musicale, 
non un persona degna di valore. Cecilia è disperata, perché sente il profondo mal 
di vivere, espresso attraverso il lessico legato ai termini seguenti: veleno, tor‑
mento, amaro, perduto, pianto, escremento. Se facciamo attenzione ai 
frammenti riportati, notiamo una somiglianza alla rappresentazione poetica del 
mal di vivere di Eugenio Montale6: “Come un secchio di acqua gelata” (2008: 6), 
6 Mi riferisco all’espressione lirica del “mal di vivere” presente nella raccolta Ossi di seppia 
di Eugenio Montale.
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“È una sfera rocciosa completamente ricoperta di puntiglioni lunghissimi, come 
un riccio, però sassoso, fatto di pietra. Quella per me è la vita, la mia vita, il 
male” (2008: 11). Si ripetono le immagini di un corpo immerso nell’acqua fred‑
da, di un pesce, di una roccia aspra, di un sasso, delle ossa, di una materia dura, 
fredda, rovente, chiusa come un anello. La musica composta da don Giulio che 
le ragazze suonano da anni è chiusa come un riccio, dura come un sasso. “Per 
molto tempo, per Cecilia, […] la musica se ne stava chiusa in quel corpo vecchio 
che arrancava in giro per l’Ospitale, e a un certo punto usciva fuori, riempiva gli 
spartiti, le stanze, la chiesa, i nostri corpi” (2008: 41). La musica si identificava 
dunque con una persona anziana, è nominata decrepita, è personalizzata ed ha la 
forma umana di un vecchio con una pelle secca. “Noi strumentiste mettiamo il 
nostro giovane sangue dentro questa musica decrepita. […] mi sembra di indos‑
sare la pelle secca di una vecchia santa scorticata, la riempio con il mio corpo 
solido e fresco. La pelle della scorticata si gonfia, si dilata, si lacera. La musica 
si strappa” (2008: 44). Non solo la musica è un’anziana, in più essa costringe le 
ragazze ad invecchiare, rallentare, arrugginire (2008: 45).
Dal momento dell’angoscia la musica conduce Cecilia verso la luce, verso 
una possibile soluzione. Come nel caso del rapporto con il divino, anche adesso 
Cecilia si pone delle domande e vuole sapere se “esista, da qualche parte, il suo‑
no puro, che non è attaccato allo strumento che lo produce? Il suono che si slac‑
cia dalla corda, la voce che non è conficcata nella gola che la dispiega nell’aria? 
Il suono e la voce che volano liberi, senza provenire da nessuna parte?” (2008: 
56)7. Il movimento verso la soluzione del problema avviene per gradi. Da sen‑
tirsi un niente, Cecilia passa allo stato in cui riconosce la sua forza definita in 
tre modi: “Io non sono questo sfacelo, io sono forte”, “Separata da questa deva‑
stazione, angoscia che non mi ancora presa tutta”, “Il buio è solo un’apparenza, 
il vero sottofondo è la luce”. Le tre caratteristiche: la forza, la luce e la barrie‑
ra che la separa dal male conducono la ragazza verso il momento in cui sente 
un’unità della musica e del pensiero. La musica non è più un’abilità acquisita, 
ma è un’espressione della sua mente. “Queste parole sono la melodia del mio 
pensiero che vi canta” (2008: 43), “Mi sono messa a suonare la musica con la 
mente” (2008: 85), “Noi siamo intrise di suoni” (2008: 85), ecco un elenco degli 
attimi in cui una giovane donna comincia a sentire e ad usare la musica in modo 
cosciente. La musica del passato era per lei una menzogna, una prigione che 
mascherava il suo dolore. Adesso è un suono puro proprio quello che cercava.
I gesti rituali indicano sempre una nascita. Cosi Cecilia un giorno suona 
a volto scoperto. “Suonando a volto scoperto di fronte a qualcuno, la nostra 
7 Augé parlando delle procedure rituali indica i suoi due aspetti contradditori: “se il rito 
rappresenta essenzialmente una nascita, ogni nascita fa appello al rito. Qualsiasi nascita umana è 
oggetto di procedure rituali in cui è possibile leggere in filigrana le due ossessioni contraddittorie 
che dominano la vita in società: l’ossessione del senso, che rimanda al passato, e l’ossessione 
della libertà, che rimanda al futuro” (augé, 2012: 37).
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musica diventava un’altra cosa rispetto al solito: da puro fluido autonomo si tra‑
sformava in un’affusione dei nostri caratteri, in una nostra espressione” (2008: 
71). In quel preciso istante scopre che non è priva di identità anche se non ha mai 
conosciuto i propri genitori, perché la sua carta d’identità è la musica, che non è 
più solo ripetitiva, radicata nel passato e nella tradizione sacrale. Questa musi‑
ca può essere suonata nel modo completamente nuovo. Cosi viene riconosciuta 
e diventa una caratteristica particolare ed individuale. Nel testo osserviamo il 
cambiamento del lessico, spariscono le parole più frequentemente usate nella 
prima parte del romanzo: angoscia, disperazione, male, buio, niente, nero, soli‑
tudine, vecchio, debole, e anche negazione dei verbi. Essi vengono sostituiti da: 
c reaz ione, sorgente, sorgente  del la  c reaz ione, idee, ven i re  a l  mon‑
do, suonare d iversamente, spalancare, che segnano in modo evidente 
un nuovo inizio. In più anche se non cambia la forma epistolare del romanzo le 
lettere sono piene dei dialoghi, ci sono più verbi d’azione, più nomi ed aggettivi 
concernenti i fenomeni naturali. “Io sono stata tutto questo, burrasca, tempe‑
sta, tuoni, lampi, ho pianto nel sentirmi diventare tanta furia, oltrepassando me 
stessa. Mi sono commossa di potermi trasformare in cosi tanto, e ho avuto pietà 
di me” cosi Cecilia autovaluta il suo cambiamento (2008: 102). È fondamentale 
notare anche come cambia nel romanzo il significato del pianto, che nella prima 
parte si riferisce direttamente al pianto funebre8, per diventare alla fine il pianto 
di gioia e di liberazione. Sono significative le ultime parole del romanzo “vado 
incontro al mio destino” in cui Cecilia dichiara la voglia di affrontare il mondo, 
lasciando l’orfanotrofio e il passato dietro di sé.
Conclusione
Per molte dottrine mitologico ‑religiose che spiegano l’origine dell’universo 
il suono è proprio il suo elemento fondatore, l’atto che ha la capacità di mettere 
l’ordine nel caos, che contiene l’energia vitale nascosta nella materia, usata per 
scopi religiosi e sociali. La musica fa parte del mondo popolare, dove segna 
momenti festivi, ma accompagna anche la fatica del lavoro. La musica è intenta 
a socializzare, è mezzo di comunicazione culturale, la voce che viene data alla 
comunità. Il suono può essere un rumore disarticolato, oppure una melodica 
canzone, ma in ambedue i casi ha grandi poteri e valenze, come il potere apo‑
8 Il pianto rituale rappresenta nel mondo antico un essenziale momento dei riti funebri, 
inoltre questa caratteristica ossia la capacità di saper piangere davanti alla morte appartiene 
alle civiltà mediterranee. Col l’avvento del Cristianesimo questa forma del pianto rituale era 
in contrasto con l’ideologia cristiana che capisce in modo diverso il passaggio della morte (de 
Martino, 2008: 12—13).
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tropaico di allontanare gli influssi malefici, il potere di guarire, di accompagnare 
il quotidiano, segnalare i momenti importanti della giornata e della vita. Il suono 
come Caronte conduce l’uomo attraverso tutti gli eventi archetipali della sua 
esistenza, si nasce con il pianto e si muore con il suono triste di una tromba del 
funerale. Cosi succede anche nel romanzo di Tiziano Scarpa, in cui è evidente il 
carattere rituale espresso proprio dalla musica del violino e della voce del canto. 
La ritualità dei gesti è riflessa nei caratteri della musica che è molto radicata 
nella tradizione sacrale e ha come scopo essere una ministra di Dio più che 
un’espressione personale di un individuo. La musica mette la protagonista in una 
cornice dettata dalle regole della chiesa, limitando la sua percezione di essa a 
un rito di espiazione. Cecilia suonando in nome divino si riconosce come una 
creatura debole, rimasta nel buio, “nella selva oscura” da cui proprio non vede 
una via d’uscita. Il gioco di luce e buio è un modo di presentare lo stato d’animo 
della ragazza e il peso che porta con sé. Nel momento in cui Cecilia capisce 
che la magia è quello stato a cui anche lei ha accesso, comprende che questo 
mondo non è fuori della sua mente, ma proprio li dentro, anzi la musica che 
suona è un’espressione diretta del suo pensiero. Questo cambiamento la conduce 
attraverso la crisi della presenza verso la soluzione. La ritualità di Cecilia segna 
un inizio nella sua vita e nel modo di percepire il mondo, ossia meglio dire nel 
modo di “suonare il mondo”, giacché è cosi che la ragazza si esprime.
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